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芸術における必然と偶然
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序
哲学における必然と偶然の問題は、とりわけアリストテレスの『形而上学』
以降、西洋哲学における極めて重要なトポスを形成してきた.この問題は、
基本的には、論理学における様相論として主題化される○だがこの問題は、
論理学に留まらず、存在論や認識論など、哲学の中でも極めて核心的な問題
に深く関わる問題でもある。このような哲学における位置づけは、現代にお
いても基本的に変化がない。
とはいえ、必然と偶然の問題は、確かに哲学の中心的な問題を形成してき
たにもかかわらず、芸術哲学や美学においては、それほど明確に主題化され
てこなかったように思われる。むろん後段でも確認する通り、アリストテレ
スが『詩学」において、悲劇の筋の構成を「必然性」概念によって規定して
以来、芸術における必然と偶然の問題は、連綿と継承され続けている。だが
このような問いは、「詩学」に代表される芸術の制作論、つまり芸術の実践に
関わる領域において主題化されることがほとんどであり、芸術あるいは芸術
作品の存在そのものの様態ないし条件を問う芸術の存在論的アプローチにお
いては主題的に徹底して問われることは少なかったと思われる○むろん、例
えばニコライ●ハルトマンや、藤田一美の￣連の著作．論考においては、芸
術存在の必然や偶然の問題が哲学的・原理的に議論される(1)。とはいえ、こ
れらの著作においても、この問いが議論の主題として中心的に論じられるわ
けではない。また、例えばケーラーの「文学における偶然、可能的なもの、
必然(2)』（1973）等に見られるように、芸術の中でも、とりわけ文学に関し
ては、偶然性の問題が主題的に議論されてきた｡だがそこでの議論は、あく
までも文学という特定の分野に関わる必然と偶然の問題であり、それをその
まま芸術一般に適用することは許されない。とはいえ、近年にいたって、例
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えば『偶然の芸術」（３）（1999）といった論文集が編まれ、芸術における必
然や偶然の問題が議論され始めている○だが、この論集でもやはり議論の中
心にあるのは文学であり(4)、また、そこでの中心的な課題は「偶然」であり
「必然」が主題になる割合は極めて小さい○
そこで本稿では、文学といった特定の芸術ジャンルではなく、芸術一般の
存在論に関わる必然と偶然の問題を哲学的・原理的．分析的問うことを試み
る。むろんかかる問いは極めて広範かつ深遠に及ぶものであり、その全体を
論じ尽くすことは不可能である○そこで本稿では、概説的にはなるが、芸術
の存在に関わる必然と偶然の問題を、幾つかの論点に絞って、哲学的に問い
返すことを試みる。
議論の展開をあらかじめ概説しておくならば、まず第一節として、必然と
偶然の問題が、芸術の制作論といった実践的場面において歴史的にどのよう
に問題になってきたのかを概観する。それを通じて伝統的な芸術制作が作品
の必然化として試みられた一方で、２０世紀初頭以降、偶然性を芸術作品に
積極的に取り込む動きが出てきたという歴史的事実を確認する(5)。その上で、
第二節として、とりわけ九鬼周造の『偶然性の問題』（６）（1939）の概念図式
を手がかりとして、第一節で確認した芸術の実践における必然と偶然のあり
方を哲学的に分析する。さらにそこでは、一ノ瀬直樹や高山守といった哲学
における必然と偶然に関わる最新の理論に即して(7)、必然と偶然そのものの
成立条件を懐疑的に問い直す○そしてベンヤミンの「アウラの喪失」という
主張に着目し、２０世紀初頭における偶然性を許容する芸術作品の成立に関
わるメディア論的な条件を問う。そして最終に結として、芸術作品の存在の
必然化と芸術家自身の存在の必然化という、芸術制作にともなう必然化の二
重性の問題を、リルケの言葉を手がかりに考察する(8)。
１、芸術のく実践〉における必然と偶然
１，１、必然化としての芸術理論：有機体モデル
古代ギリシアにおいて芸術における必然と偶然の問題が主題的に議論され
た最も重要な例としてアリストテレスの『詩学』が挙げられる。その検討に
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先立ち、必然と偶然に関するアリストテレスの一般的な定義を確認しておく。
アリストテレスは、『形而上判や『分析論後割において、「必然的（ananke)」
を、「それ以外ではありえないこと（tom6endechomenonall6Bechein(9)，
DasNicht-anders-8ein-k6nnen)」（Aristotele8[Met］1015a34,1026b29,
[AnaLPost」７４b6)、「偶然的（Bymbeb6kos)」を、「それ以外でもありう
ること（DasAnders-Bein-k6nnen)」と定義する(10)。「必然」とは、ある
事柄が必ずそうであること、あるいは、そうでないことがありえないこと、
「偶然」とは、ある事柄がそうでないことがありうることを意味する。必然
と偶然は、他である可能性の認否として、他者の問題（ないし無の問題）と
可能性の問題に関わる。
では、アリストテレスは、かかる必然や偶然を、詩学にどのように適用す
るのか。彼は悲劇の筋に関して次のように述べる。
悲劇とは、完結した全体としての行為の描写（mim6BiBteleiaskaiho16B
praxe68）であり、その行為は一定の大きさを持つ。（…）ここでの全体
とは、始めと中間と終わりを持つもののことである。「始め」とは、それ
自身は必然的に（exanank6s）他のものの後にくるとは限らないが、その
後には自然に他のものが存在したり生じたりする（phy6einai6gmesthai）
ところのものである。逆に「終わり」とは、それ自身は他のものの必然
的な帰結として、あるいは多くの場合そうなるという意味で、他のもの
の後に自然に現れるが、その後には他のものが何も起きないところのも
のである。また「中間」とは、それ自身が他のものの後にあり、それ自
身の後にも他のものが自然に存在するところのものである。（[PoetJ
1450b23-31）
アリストテレスによれば、悲劇とは、個別的な「出来事」を継起的に結合
することで、「完結した全体としての行為」を「描写」するものであるが、そ
こでの出来事は、必然（ないし蓋然('1)）的連関に即して結合されねばならな
い。そして悲劇の「始まり」は、それに先立つ何らかの出来事の必然的な帰
結であってはならず、「終わり」もまた、それに続く何らかの出来事を必然的
に帰結するものであってはならない。悲劇の筋とは、外部に依存しない全体
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的な統一性を有し、その統一性は、悲劇を構成する個々の出来事相互の必然
的な連関によってもたらされねばならない。では、ここでのく部分と全体と
の必然的連関〉は、より踏み込んで言えば、何を意味するのか。
〔悲劇の〕筋もまた、行為の描写である限り、統一的な（eiB）行為、
ひとつの全体的な（holos）行為を描写せねばならない。つまり、出来
事の諸部分を組み立てるにあっては、そのどれ一つを他の場所に移した
り取り去ったりしても、たちまちにしてその全体が動揺し、ばらばらに
解体してしまうような緊密な構成を物語に与えなければならない。あっ
てもなくても大した違いのないものは、全体の部分（moriontouholou）
ではないからである。（…）詩人の仕事とは、ありそうな仕方で（kata
toeikos)、あるいは必然的な仕方で（katatoanagkaion）起こりうるこ
とを語ることである。（l451a30-8）
必然的に結合された悲劇の筋とは、その場面のどれかひとつを変更したり
削除したりすれば、たちまちにしてその筋の全体が意味を変えてしまう、あ
るいは、その全体が崩壊してしまうような緊密に連関し合う筋のことを意味
する。そこでは、部分の変更が全体の変更を意味し、全体の変更が部分の変
更を意味する。アリストテレスは、このような部分と全体との緊密な連関を、
「生命体（z6on)」の比噛で語るが（1450b34-1451a6)、アリストテレスに
とって悲劇の筋の必然性とは、このように、単にその個々の部分の関係性に
おける必然性のみならず、それらの部分相互の連関を通じて達成される全体
としての筋の必然性をも意味する('2)。
このような、有機体をモデルとする内的必然性および全体としての必然性
を芸術に求める考え方は、アリストテレス以降も、ジャンルを問わず、様々
な芸術理論に適用．継承されてゆく。例えば２０世紀初頭にも幾つかの典型
的な事例がある。例えば、彫刻を論じるリルケの『ロダン論』（13）（1902/07）
には次のようにある。
ロダンの作品には、手〔の彫刻〕が含まれていた。自立的で、小さな手
が。肉体のどこにも属さないが、生き生きとしている手が。（…）手もす
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でにひとつの複雑な有機体（einkompnzierterOrganismus）なのであ
り、デルタ地帯である。そこには、遥か太古に由来する生命が流れ込み、
それらが行為という巨大な渦の内に充溢する。（…）またロダンにとって人
間の肉体も、（内的であれ外的であれ）ひとつの共通の行為がそのすべての
四肢と力とを傾注的に支え合う限りにおいてのみ、ひとつの全体になる。
同様に、別々の肉体の部分も、それらが内的必然性（innereNotwendigkeit）
によって相互に結合し合う限りにおいて、ひとつの有機体（emOrganiBmuB）
に組み込まれる。相手の肩や腿に置かれた手は、もはや、完全に元の肉
体に属している訳ではない。むしろそこから、さらにはそれが触れたり
掴んだりしている対象から、新しいくもの〉が、名も持たず、誰にも属
さないくひとつのもの（einDing)〉が生まれてくる。いまや、このよ
うな、自身の明確な境界をもつくひとつのもの〉が問題なのである。
（Rilke[R]Ｓ１６４ｆ）
リルケによれば、ロダンの彫刻においては、すべての部分が生命で満たさ
れ、それらが複雑に連関してひとつの有機体を形成している。かかる部分と
全体との有機的連関が、リルケの言う彫刻の「内的必然性」であり、彼によ
れば、そこから生まれる彫刻の全体は、通常の事物の全体とは必ずしも－致
せず（8163)、通常の事物とは異なる新しい境界を有するひとつの自立的な
「もの（Ｄing)」、「新しいもの（neuesDing)」に他ならない。リルケによ
れば、彫刻の全体を規定するのは部分の有機的連関であり、部分の有機的連
関を規定するのは彫刻の全体なのである。「芸術家に相応しい能力とは、多くの
くもの〉からひとつのくもの〉を、ひとつの〈もの〉の最も小さな部分からで
もひとつのく世界（einWelt)〉を作ることができることである」（S163f.)。
そして、例えばマラルメも、詩の制作を、言葉と言葉との必然的な結びつ
きとして規定する。
言葉の一語一語が、偶然（hasard）を征服し、あたりに散らばった、
この上なく小さな裂け目にまでぴたりと整列した時、それまで無価値で
あった〔紙面の〕空白が、確かなもの、不朽のものとして立ち現れてく
る。（Manarm6[1896]ｐ218）
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マラルメによれば、詩作とは、言葉の一語一語を、それらが動かし難く有
機的に結合され、確かなものとして存在するようになるまで、徹底して厳選
してゆくことを意味する。そのようにして完成された詩は、その－語たりと
も、動かすこと、変更することが許されない('4)。このことは、例えば俳句に
典型的に見られる。完成した俳句の一語でも変更すれば、その全体は別物と
化すであろう。マラノレメはこのような言葉の必然的な結合を追求するために、
人間の恋意の排除を求める。彼はその手段として、人間の言葉を、「言語その
ものが有する本質的なリズム」に委ねること、つまり言語それ自体が有する
論理に従わせることを求める。「詩とは、人間の言語をその本質的リズム
（rythmeessential）に引き戻すことによって、存在の諸相に秘められた神
秘的な意味を表現することである」（Mallarm6[1995]ｐ､572)。
例えば以上の実例に見られるように、アリストテレスの『詩学』以降、部
分の有機的連関とそれが作り出す有機的全体の創出という形での芸術作品へ
の必然性の要請は、芸術のジャンルを問わず、多くの論者、芸術家によって、
２０世紀初頭にまで連綿と継承されてゆく。
１，２、偶然を許容する芸術理論
だがその一方で、１９世紀末から２０世紀の初頭にかけて、偶然性を芸術
制作に許容する芸術実践が現れるようになる。例えばマラルメは、前述の通
り、必然的な詩を追求しながらも、最終的には、人間の営為から完全に偶然
性を排除することは不可能であるという結論に至る。彼によれば芸術作品に
対しては一定の偶然性を許容せざるをえない。曰く、「殿子の－櫛は、決して
偶然を排除することがない（Ｕｎｃｏｕｐｄｅｄ６ｓｊａｍａｉｓｎ，aboliralehasard)」
（『殼子の－櫛』（1897）の副題）（15)。
とはいえ、このマラルメのように、芸術における偶然性を“消極的に，，許
容するのではなく、むしろそれを“積極的に'，芸術制作に組み込む芸術制作
が、２０世紀の初頭以降、とりわけシュールレアリスムを中心として試みら
れるようになる。その典型は、アンドレ・ブルトンの「甘美な死骸（Le
cadavreexquis)」と呼ばれる詩の制作法に見られる。彼によれば、「甘美な
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死骸」とは、「複数の人にひとこと言わせる、あるいは一枚のデッサンを描か
せることを通じて行われる、折り畳まれた紙の遊びのこと。ひとりひとりは、
自分の前の参加者によって言われたこと、描かれたことを知ることができな
い」（Bretｏｎ［1938]《Cadavreexquis>)。この試みは、複数の人物による詩
（ないし絵画）の共作であるが、そこに参加するそれぞれの人は、自身が担
当する個所以外のことは何も知らない。参加者は、自身の前に（後に）何が
言われたのか（描かれたのか）を知らされることなく言葉を選び、図像を描
く。そのためそこには、言葉や図像の偶然の出会いが生じ、ブルトンはそこ
に、新しい詩の表現の可能性を見いだす。また、シュールレアリストによる
「自動筆記」も、偶然性を作品に取り込む試みのひとつであると言える。
さらに、例えばマルセル・デュシャンは、１ｍのヒモを１ｍの高さから落
下させ、そのヒモが地面に偶然描いた軌跡をそのままワニスで固定し、それ
を、通常の時空間とは異なる時空間を測定するための「長さの単位の新しい
形態」と呼ぶ。デュシャンはそれを「保存された偶然（hasardenconserve)」
と呼び、それを用いて《３つの停止原基（TroiBStoppages-Etalon)》（1914）
という一連の作品を制作する(16)。彼によれば、「偶然という発想（L，id6edu
hasard）が私を見事に貫いた。その意図は、手を忘れること（oublierla
mam）にあった。（…）論理的な現実（lar6alit61ogique）に対抗する手段
として、純粋な偶然（Lehasardpur）に興味を惹かれたのだ」（Duchamp
[1977]ｐ７８)。
例えばこのデュシャンの言葉からもわかる通り、芸術に偶然を組み込む手
法は、「論理的な現実」つまり芸術制作における必然性による拘束を打破し、
新たな創造の可能性を拓くことをひとつの目的とするものである。有名なと
ころでは、ジャクソン・ポロックのアクション・ペインテイングや、ジョ
ン・ケージによるチャンス・オペレーションと呼ばれる一連の音楽作品も、
このような意味で偶然を利用した芸術作品の典型だといえる。また近年では、
例えば川俣正による「ワーク・イン・プログレス」といった、芸術作品の制
作過程を一般の人々に開放し、それにより芸術作品に偶然の契機を呼び込む、
ワークショップやプロジェクトに基づく作品制作の試みも行われている('7)。
また、例えば日本の連歌や書道、陶芸といったジャンルにも偶然の契機が深
く関与している。
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それ以外にも、偶然を利用した作品制作は無数に存在するが('8)、それでは、
このような芸術への偶然の関わり、あるいはそれ以前の、伝統的な必然性の
追求としての芸術制作の試みは、哲学的にはどのように分析ないし解析され
うるのか。
２、芸術における必然と偶然に関する哲学的・原理的分析
２，１，九鬼周造の『偶然性の問題』における必然と偶然の３分類
例えば九鬼周造は、『偶然性の問題』（19）（1939）において、古代ギリシア
以来の伝統的な西洋哲学における必然と偶然に関する議論を総括しつつ、そ
こでの必然と偶然の規定は、総じて三つの様態に分類されうるとする．九鬼
によれば、必然と偶然は、それぞれ、論理学における判断の三分類に即して、
「定言的必然（偶然)」、「仮説的必然（偶然)｣、「離接的必然（偶然)」に分類
されうる（九鬼［1939］一六～二一)。
簡潔にその内容を確認する。第一の「定言的必然（偶然)」は、論理学の
「定言的判断」に基づき、「概念と徴表との関係」に関わる（－人)。つまり
そこでは、ある概念とそこに包摂される徴表（特徴）との関係性が問題とな
る。具体的に、「必然的徴表」（本質的徴表）とは、「それを否定する場合に
〔それを包摂する〕概念そのものも否定される」ような徴表のことであり、
その反対が「偶然的徴表」と呼ばれる（二三)。例えば三角形の概念にとって、
それが三つの線に囲まれた面であるということは必然的徴表だが、三角形の
角のひとつが直角であるか、鋭角であるか、鈍角であるかは、三角形という
概念にとって偶然的徴表とされる（二四)。
第二の「仮説的必然（偶然)」は、論理学の「仮言的判断」に基づき、「理
由と帰結との関係」に関わる（一八)。つまりそれは、個別的な事象と別の事
象との出会いのあり方、つまり「理由」「因果」「目的」という両者の関係性
に関わる（五四)。そこで問題となるのは、「￣の系列と他の系列との遜遁」
（二七六）である。そして、両者の間に「理由」「因果」「目的」のいずれか
の関係が見いだされる場合、その関係は、仮説的必然と呼ばれ、それが見い
だされない場合、仮説的偶然と呼ばれる。
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第三の「離接的必然（偶然)」は、論理学の「選言的判断」に基づき、「全
体と部分との関係」に関わる（一八)。それはつまり、ある概念が、いかなる
現実的な様態として現れるのかに関わる。例えば、概念としての三角形は、
現実的な様態としては、必ず、直角三角形、鋭角三角形、鈍角三角形のいず
れかとして現れる。また水（ILO）は、現実的な様態としては、液体、固体、
気体のいずれかとして現れる（一六三以下)。液体、固体、気体のいずれの様
態も、ある普遍物が個別的に現象する際に必ずそうでなければならないよう
な様態ではなく、それぞれの様態はく可能的なもの〉つまり「可能的離接肢」
（二七六）として互いに雛接しつつも排除し合う(20)。このようなく可能的様
態〉が複数存在する場合、全体と部分（概念と様態）との関係は「離接的偶
然」と呼ばれ、かかるく可能的な様態〉がひとつしか存在しない場合、その
関係は「離接的必然」と呼ばれる。
九鬼によれば、必然と偶然に関わる西洋哲学の伝統的規定は、ヘーゲルの
ものであれ、カントのものであれ、この３種の様態に総括されうる。そして
九鬼によれば、この３種の様態は、最終的には、ただひとつの意味に還元さ
れうる。
これらすべて〔偶然の三つの意味〕を原本的に規定している偶然性の根
源的意味は、－者としての必然性に対する他者の措定ということである。
必然性とは同一性すなわち一者の様相にほかならない。偶然性は一者と
他者の二元性のあるところに初めて存するのである。アリストテレスが
偶然とは「自己としてではなく、他のものとして」（ouchh6iautoall，
h6iheteron）存在する〔存在しうる〕（…）といっているのも全くそのた
めである。（二七七）
このように、九鬼も、アリストテレス同様、「必然」を「同一性すなわち一
者の様相」として、「偶然」を、そのような同一性ないし－者の様相を否定す
るような「他者」の存在の肯定として規定する。つまりそこでは、他となる
可能性を持たず、それ以外ではありえないという意味での同一性ないし一考
の様相を持つものが「必然」とされ、一方で、他となる可能性を有し、それ
以外でもありうるという意味で同一性ないし－者の様相を否定するものが
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「偶然」とされる。九鬼もこのようにして、必然と偶然の問題を、アリスト
テレス同様、同一性の問題と、可能性の問題(21)に即して規定する。必然とは、
自己とは異なるく可能的なもの〉を否定するもの、偶然とはそれを許容する
ものに他ならない(22)。
では、かかる九鬼の概念装置を用いるならば、前節で確認した、芸術にお
ける必然と偶然はどのように分析されうるのか。
２，２、芸術と仮説的必然（偶然）
第一節の冒頭で確認した『詩学』におけるアリストテレスの悲劇の筋の規
定における必然性は、基本的には、九鬼の言う第二の必然、つまり「仮説的
必然」に相当するといえる。なぜなら、九鬼によれば、仮説的必然とは、あ
る事象と別の事象との間での「理由」「因果」「目的」に関わる関係性に見ら
れる必然性であるが、アリストテレスが『詩学」において言及した必然性も、
悲劇を構成する出来事の間でのそのような意味での必然的な関係性に他なら
ないからである（Ari8toteles[PoetJ1450b23-31)。アリストテレスによれ
ば、悲劇に含まれる出来事は、「それに先立つ出来事から必然的な仕方で
（exanank6s）あるいはありそうな仕方で（katatoeikos）起こる結果で
なければならない。なぜなら、ある出来事が別の出来事のゆえに（dia）起
こるか、ある出来事が別の出来事の後で（meta）起こるかには大きな違い
があるからである」（1452al8-21)。また、リノレケがロダンの彫刻に見いだ
した必然性も、同様に、基本的には、九鬼の言う第二の「仮説的必然」に相
当すると言える。というのも、リルケのもとでは、彫刻の部分相互の、さら
には部分と全体との、有機的な連関が求められたが――むろんそれらは悲劇
の筋のように時間的に継起するものではないにしても－－そこでは、彫刻の
各部分の有機的な相互連関という、複数の契機の間での、具体的には彫刻の
「面」の間での必然的な出会いが問題となったからである。「ロダンが自身の
隔絶した道を進めば進むほど、偶然（Zufall）はよりいっそう影を潜め、ひ
とつの法則が別の法則へと彼を導いていった。最終的に彼の探究が行き着い
たのは、彫刻の面（Oberfliiche）であった。（…）この瞬間、ロダンは自身
の芸術の根源的要素を、いわばその世界の細胞（Zelle）を発見した。それ
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は面であった。この、多様な大きさを持ち、多様に強調され、正確に規定さ
れた面から、すべてが作られねばならなかった」（RilkenS149f)。彫刻
を構成する多様な「面」から「偶然」を排除し、それらすべての間に、彫刻
を構成する「細胞」としての有機的な連関を与えること。リルケによれば、
これが、ロダンを導いていった「法則」に他ならない。このような、部分相
互の有機的連関の追求としての必然性は、詩において言葉と言葉との必然的
な結合を志向したマラルメにもさしあたりは当てはまるといってよい。
一方で、２０世紀初頭以降の偶然性を志向ないし許容する芸術に関して言
えば、例えば、ブルトンの「甘美な死骸」に見られる偶然性も、詩における
言葉と言葉との、あるいは絵画における図像と図像との組み合わせという意
味で、あるいは、前節で紹介したそれ以外の芸術家の試みも、作品ないし作
品制作のプロセスにおける多種多様な要素の偶然的な「趨近」という意味で、
さしあたりは、九鬼の言う「仮説的偶然」に相当するものだといえる（ｖｇｌ
「手術台の上でのミシンとこうもり傘との出会い」（ロートレモアン))。
このように、第一節で概観した芸術実践に関わる必然と偶然は、基本的に
は、九鬼の第二の「仮説的必然（偶然)」に相当するものであるといえる。だ
がここでは、かかる第二の必然（偶然）以外にも、第三の「離接的必然（偶
然)」の契機に注目してみたい。なぜなら、この問いを通じてこそ、芸術にお
ける必然と偶然に見られる独自な側面が明らかになり、さらにはそれを通じ
て芸術における必然と偶然の問題が、その根幹にある、同一性ないし可能性
の問題との関係で、よりいっそう際立った形で明確化されうると考えられる
からである。
２，３、芸術と離接的必然（偶然）
前述の通り、九鬼の「離接的必然（偶然)」において問題となるのは、ある
概念（全体）と、それが現実において採る様態（部分）との関係性であった。
例えば、三角形という概念が実際に紙片に描かれる際には、直角三角形か、
鋭角三角形か、鈍角三角形か、いずれかの様態において現れるが、そのいず
れの様態もく可能的なもの〉つまり「可能的離接肢」として偶然であり、た
とえ紙片に描かれた三角形がどれか特定の三角形の様態を採ったとしても、
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それは別の可能的な様態でもありえたという意味で、「偶然的様態」と呼ばれ
た。そしてその逆、つまりある概念がある特定の様態以外は採りえない場合、
それは「必然的様態」と呼ばれた（九鬼［1936］一六三以下)。
この構造を、芸術作品に当てはめるならばどうなるか。例えば、アリスト
テレスの『詩学』によれば、悲劇とは、「完結した全体としての行為の描写」
であった（Aristoteles[PoeJ1451a30-8)。ただし、悲劇において描かれる
行為とは、実際に生じた出来事ではない。アリストテレスによれば、「歴史家
はすでに起こったことを語る」が、「詩人の仕事は、（…）起こりうること
（hoiaangenoito）を、すなわち、ありそうな仕方で、あるいは必然的な仕
方で起こる可能性のあることを語る」（1451a36-1451b5)。このように、詩
人の仕事はく可能的なもの〉に関わる。では、ここでのく可能的なもの〉
とは何か。アリストテレスによれば、「詩作はむしろ普遍的なことを語る。
（…）ここでの“普遍的，，とは、どのような人物にとっては、どのような事
柄を語ったり行ったりするのがありそうなことであるか、必然的なことであ
るかということを意味する」（1451b5,8-10)。アリストテレスによれば、悲
劇におけるく可能的なもの〉とは、ある特定の人物類型が、ある特定の条件
の下で、蓋然的ないし必然的に行いうる全体的なひとつの行為に他ならない。
この構造に、九鬼の離接的必然（偶然）を適用するならば、悲劇において
その「概念」に当たるものは、ひとつの人物類型であり、その「様態」に当
たるものは、実際に悲劇として描き出されたひとつの行為ということになる。
ひとつの人物類型とは、むろん無数の行為をなしうるものである。ゆえに
個々の悲劇とはかかる人物類型が行いうるく可能的な行為〉のひとつであり、
個々の悲劇とは、その意味で、離接的に偶然であると言える。むろん前述の
通り、アリストテレスは悲劇の筋に必然性を求めたが、それは出来事の連関
における「仮説的必然」に過ぎず、悲劇の筋とは、雛接的には、偶然的なも
のに他ならない。
では、リルケにおいてはどうか。例えばロダンの《カレーの市民》は、リ
ルケ自身も認める通り、１３４７年にカレー市で実際に起きた６人の市民の
犠牲という事件を「題材」とする(23）（Rjlke[RlS188)。その意味で言えば、
《カレーの市民》とは、この事件の再現ということになる。事実、リルケも
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《カレーの市民》を、ロダンによる「歴史的な題材や人物を自身の芸術の中
で蘇らせようとする」試みのひとつと見なしている（e6dL)。このような観
点の下で、《カレーの市民》に関わる必然と偶然の問題を、九鬼の「離接的必
然（偶然)」に即して考えるならば、ここで「概念」に当たるものは、１３４
７年に起きた歴史的事件であり、その「様態」に当たるものは、ロダンが作
成した《カレーの市民》ということになろう。後者は、歴史上の事件を、そ
の－場面として具体化するく可能的な様態〉のひとつとして、雛接的に偶然
と言えるからである。しかしながら、リルケはロダンの彫刻にそのような構
造を認めない。
だがロダンにとって題材はそれで十分であった。ロダンはただちに、こ
の物語の中には、何か偉大なもの（etwasGroBeB)、時間も名前も知ら
ない何か（etwaB,waBvonZeitundNamenmchtwu8Bte)、何ものにも
依存せぬ何か（etwaBUnabhiingiges)、単純な何か（etwasEinfaches）
が生じた瞬間が存在したことを感じ取った。彼はすべての注意を離別の
瞬間に向けた。彼は見た。いかにしてこれらの男たちが歩みを始めたの
かを。彼は感じた。彼らが生きた人生のすべてが、再び彼らのもとに現
れたのを。そして彼らひとりひとりが、いかにして自らの過去を背負い、
古い都市に別れを告げることを決意し、そこに立っているのかを。（…）
だが、ロダンはもはやそれぞれの人物（Ge8talt）を見ることはなかっ
た。すると、ロダンの記憶の中に幾つもの形姿（Gebiirde）がこみ上げ
てきた。別離の形姿、拒絶の形姿、破滅の形姿が。形姿に形姿が続いた。
ロダンはそれらを集めた。そしてそれらすべてに形を与えた。（…）そし
てロダンは、そのすべてを受け入れ、そこから６体の彫像を作り出した。
ロダンはその６人を裸で、それぞれをそれぞれに対して、彼らの凍える
肉体が語る限りにおいて作り上げた。等身大よりも大きく、彼らの決心
の自然な大きさに合わせて。（Ｓ１８９ｆ）
リルケによれば、ロダンの《カレーの市民》とは、歴史上実在した６人の
人物をそのまま再現するものではない。その彫刻は、歴史上の事件や人物を
題材としながらも、「時間も名前も知らない何か｣、「何ものにも依存しない何
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か」と化している。リルケによれば、ロダンは《カレーの市民》という彫刻
によって、まったく新しい存在者を新たに「創造（schaffbn)」したのであ
る（Ｓ１９０ｆ)。だが、《カレーの市民》が歴史上の事件や人物の具現化では
ないとすれば、例えばそれは、引用にもある「離別の形姿、拒絶の形姿、破
滅の形姿」といった抽象的な概念を具体的な形姿として現実化するものなの
か。だがリルケはそれも否定する。
ひとは、やろうと思えば、ロダンの作品のほとんどに何らかの思想
（Gedanke）を与え、それを思想によって説明し包みこむことができる。
単純に見ること（daseinfblcheSchauen）とは、ある人々にとっては、美に
向かう不慣れで困難な道である。このような人たちには、意味（Bedeutung）
を経由する別の道がある。だがそれは迂回路（Umweg）である。（…）一
方、ロダンのもとでの題材は、決して、動物が木に繋がれるようにして、
〈芸術というもの（emKunBt-Dmg)〉に結ばれてはいない。むしろ題
材は、そのようなくもの〉のどこか近くにあり、むしろそのくもの〉に
よって生かされている（vonihmleben）（…)。確かに題材を参照すれ
ば、多くのことが経験できるであろう。だが、題材から出発することな
しにくもの〉を理解したなら、よりいっそう独自に、何ものにも邪魔さ
れることなく、しかもより多くを経験していたことであろう。最初の着
想が何らかの題材から得られたものであったとしても（…）ロダンがい
ったん着手すると、仕事の間に、題材的なものは、よりいっそう即物的
なもの（Sachliches)、名もなきもの（Namenloses）となっていった。
それは手の言葉（dieSprachederHiinde）に翻訳され、ロダンの全身
全霊を捧げた制作の試みを通じて、完全に彫刻の完成にのみ関わる新し
い意味のすべて（aUeeinenneuen,ganzaufdieplastischeErfimung
beziignchenSmn）が獲得されていった。（Ｓ１７５ｆ）
リルケによれば、ロダンの彫刻とは、何らかの題材や思想を具現化したも
のではない。確かにロダンの彫刻にも題材や思想が関わるが、そこでは、題
材や思想によって彫刻が存在するのではなく、彫刻によって題材や思想が存
在する。しかも、彫刻が開示する「意味」とは、「完全に彫刻の完成のみに関
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わる新しい意味｣、つまり、彫刻の外部にある題材や思想ではなく、ある特定
の彫刻だけが開示することができる固有の意味に他ならない。つまりそれは、
その彫刻が開示するものとして以外は同定されえないものであり、それが
「名もなきもの」と呼ばれるのはそのためである。一体の彫刻が開示する
「意味」とは、その特定の彫刻を措いて他には成立しえない。それは厳密な
意味で、彫刻に「固有の（eigen）世界」（Ｓ､193）なのである。リルケの言
葉に即して言えば、それはつまり、一体の彫刻が「完全に自己自身にのみ関
わること」を意味する。
ひとつの彫刻の動きがどれほど大きなものであろうと（…)、その動きは
彫刻のもとに回帰（zuihmzuriickkehren）するのでなければならない。
その大きな円環、つまり、芸術というひとつのもの（einKunst-Dmg）
がその日々を送る孤独の円環（KreisderElinsamkeit）は、自己を閉ざ
す（sichschlieBen）のでなければならない。これが、過去の彫刻に書
かれることなく生き続けた法則である。ロダンはそれを知っていた。も
の（Ｄing）を特徴づけるもの。それは、このようなく完全に自己自身
にのみ関わること（Ganz-mit-sich-BeschiiftigtBein)〉であり、これが彫
刻に静けさ（Ｒｕhe）を与える。（Ｓ１５８ｆ)。
ロダンの彫刻は、他者によって外部から意味づけられずとも、あるいは、
自己固有の世界の意味をその外部に依存することなく、自立的に、自己固有
の世界を開示しつつ、自己固有の生を生きる。そしてこのような意味での彫
刻の自立性が、リノレケの言う、「どこにも偶然の余地のない」こと、つまり彫
刻の存在の必然性に他ならない（S､193)。
〔《カレーの市民》においては〕すべてが明断で規定されていた。どこに
も偶然（Zufan）の余地はなかった。すべてのロダンの群像がそうであ
るように、この彫刻も、自らを閉ざしていた（sichschlie6en)。それは
ひとつの固有の世界（eineeigeneWelt）であり、ひとつの生命（ein
Leben）によって満たされたひとつの全体（emGanzes）であった。こ
の生命は循環（kreisen）し、決してその外部に流出して失われてしま
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う（sichauBstr6mendverlieren）ことはなかった。（Ｓ193）
ロダンの彫刻は、自己のすべてを自ら規定し、他によって規定される偶然
の余地を残すことなく、自己を閉ざして存在している。それは、それ以外で
もありうるものとして、他者によって任意に意味規定されうる余地や可能性
を持たず、そのような他者による意味規定を必要とせずとも、すでに自己自
身を完全に「明断」に「規定」し尽くして、それ以外ではありえない仕方で
存在している。むろん、彫刻自身による自己規定は、外在的な意味や思想に
基づくものではない。彫刻とは、それだけが開示することができ、それ自体
としてのみ意味を有する「固有の世界」をそれ自身のもとにおいてのみ切り
開くのである。
このような、リノレケが描き出すロダンの彫刻の存在構造に鑑みるならば、
ここではすでに、アリストテレスに見られたような「離接的偶然」が入り込
む余地はないと言える。アリストテレスが規定する個々の悲劇とは、ひとつ
の人物類型を「概念」とし、その下でく可能な様態〉の中のひとつとして具
現化されたものに他ならない。
だが、リルケが描き出すロダンの彫刻とは、ある人物類型といった概念的
なものを具現化するひとつの様態ではなく、まさにその様態としてのみ存在
可能な自己「固有の世界」を切り開くものである。そこでは、アリストテレ
スの場合のように、概念が様態に存在論的に先行することはなく、様態が概
念に存在論的に先行する、ないし両者が同時に存在する。その意味で言えば、
ロダンの彫刻においては、概念と、その様態としてのく可能的なもの〉とい
う二項構造そのものが成立しえないとも言える。たとえそのような区別・構
造を適用したとしても、そこでの概念と様態とは相即不離であり、一方が他
方を欠いて成立することはありえない。
ロダンの彫刻は、このように、〈可能的な様態〉を複数持つことがないとい
う意味で、雛接的に必然的な存在であると言える。ロダンの《カレーの市
民》とは、ロダンの《カレーの市民》としてのみ、そしてそれが切り開く固
有の世界としてのみ、存在しうるものであり、それ以外の可能な様態を持た
ない、雛接的に必然的なものなのである。
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では、一方の、偶然を許容する芸術作品に「離接的必然（偶然)」はどのよ
うに関わるのか。例えばブルトンの「甘美な死骸」は、そこで選択される言
葉のいずれもが、それ以外でもありえたという意味で、雛接的に偶然である
と言えることは論を俟たない。だが、この「離接的偶然」において「概念」
に当たるものは何かと問うならば、問題はそれほど容易ではないことが明ら
かとなる。
例えば、「甘美な死骸」の結果として得られた、「甘美な死骸は美しいワイ
ンを飲む」という詩は、そこに何らかの意味作用が生じうるという意味で、
何らかの作品世界（意味世界）を構成する。そしてこの世界が、まさしくこ
の詩によってのみ開示可能な世界であるとすれば、この詩は、それ以外の詩
形ではその意味世界を開示しえないという意味で、雛接的に必然ということ
になる。
このように、「甘美な死骸」により生まれた詩は、その言葉の選択・組み合
わせという点では紛れもなく離接的にく偶然〉でありながらも、それが切り
開く世界との関係で言えば、雛接的にく必然〉であるという帰結をもたらす。
ではこの矛盾はいかにして解決されうるのか。
ここでは「離接的必然（偶然)」における「概念」に、二つのレベルがある
ことに注意することが必要である。つまり先ほどのように、「概念」を、個々
の詩が有する作品世界と見なせば、個々の詩は離接的く必然〉ということに
なる。だが、「概念」を、「廿美な死骸」という名前で総称されるプルトンの
詩作の実験そのものと見なせば、そこから生まれる詩はすべて、雛接的に
く偶然〉ということになる。なぜなら「甘美な死骸」の試みから生まれるす
べての詩が、その試みが具現化された可能な様態のひとつと見なされうるか
らである。
このような二重性は、それ以外の偶然を許容する芸術制作の試みにも基本
的には認められうる。例えばデュシヤンの《３つの停止原基》とは、１ｍの
高さから１ｍの糸を落としてそれが地面に描き出す軌跡を固定し、それを、
時空間を測定するための新たな定規にするという試みであったが、その結果
として実際に得られた３本の軌跡は、このく試み〉それ自体に即して見れば、
別の軌跡でもありえたという意味で、雛接的にく偶然〉であるが、そこから
生じた糸の軌跡が新しい定規として適用される独自の時空間の固有性という
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点では－－軌跡が別であれば別様の時空間が成立したという意味で－雛接
的にく必然〉であるといえる。それ以外にも、例えばジョン・ケージの《４
分３３秒》という作品も、４分３３秒という時間そのものは、彼の試みにと
ってそれ以外でもありえた（例えば７時間３５分０４秒でもありえた）とい
う意味で離接的く偶然〉であるが、４分３３秒という沈黙の時間が切り開く
世界としては－－それがもし７時間３５分０４秒であったならばそこには別
の意味世界が成立したと考えられるという点で－－雛接的にく必然〉である
といえる。
このように、偶然を許容する芸術も、そこでの偶然をどのように捉えるか
によって、異なる様相を呈する。
２，４、必然と偶然への懐疑
とはいえ、ここであらためて、ではそもそも個別的な芸術作品に関して、
それが（定言的であれ、仮説的であれ、離接的であれ）必然であるか偶然で
あるかと問うならば、その実際的な判断は極めて困難なものであることを認
めざるをえない。
むろんこれまでの議論の通り、必然とは「それ以外ではありえないこと」、
偶然とは「それ以外でもありうること」と一般的に規定されうる。だが、実
際に個別的な悲劇の展開を目の前にして、あるいは－体の彫刻を前にして、
この作品は（定言的、仮説的、離接的に）必然か偶然かと問われるならば、
その判断を裏づける客観的な基準ないし根拠を示すことは極めて困難である
ことを認めざるをえない。
例えば、ソフォクレスの『オイディプス王』の展開が、アリストテレスの
言うように仮説的に必然であるか否かを、われわれはいかにして判断するこ
とができるのか。あるいは、ロダンの《カレーの市民》が切り開く固有の世
界が、それ以外の形では開示されえない世界であること、つまりそれが離接
的必然であることを、われわれはどのようにして判断すればよいのか。確か
に、ブルトンによる「甘美な死骸」の試みにおいて、その試みそのものを
「概念」と見なせば、そこから無数の作品が生まれうるという意味で、そこ
での詩はすべて離接的偶然だと、論理的に判断されうる。だが、とりわけ必
7３
シンポジウム「偶然性と必然性」（西山阿部桑原）
然に関しては、それが本当にそれ以外の様態ではありえなかったのか、ある
いはそれが本当にそれ以外の展開ではありえなかったのかを、厳密に、客観
的な基準に即して判断することは極めて困難であると認めざるをえない。む
しろ、芸術においては、程度の差こそあれ、すべてが偶然なのではないかと
考えたくもなってくる。
むろん、リノレケはそれを、かたくなに拒絶し、ロダンの彫刻には必然性が
あると主張するであろう。だが、《カレーの市民》から立ち上がる作品世界は、
それを見る人によって多様でありうるし、同じ鑑賞者でも、見るたびに異な
る世界が立ち現れうる可能性は否定されえない。むろん、リノレケはまさに、
このようなロダンの彫刻のく解釈への依存性〉を否定していたのだが、その
ような否定そのものを必然化する根拠はどこにもないと言わざるをえない。
ただし、注意すべきは、このような必然と偶然の判断（とりわけ必然の判
断）の困難さは、決して芸術に関わる必然と偶然に対してのみ当てはまるこ
とではないという点である。むしろ、近年の哲学においては、必然性の客観
的な存在が一般的に懐疑に曝されている。そこでは、仮説的必然の代表格と
もいえる物理的な因果性に対してすら、必然性は成立しえないのではないか、
少なくともそれは理論負荷的にのみ主張されうるものなのではないかという
コンセンサスが生まれつつある。
例えば、一ノ瀬正樹や高山守は、『原因と結果の迷宮』、『原因と理由の迷
宮』、『因果論の超克』と題された近年の書物の中で(24)、ライプニッツ、ヒュ
ーム、ラッセル、ヴィトゲンシュタイン、デイヴィッドソンなどの議論を援
用しつつ、因果論における必然とは「偽装」である、あるいは少なくとも
「理論負荷的」であると結論づける（一ノ瀬［2001］八七、一九一、高山
［2010］一○七以下等)。例えば、高山は、「原因」と「理由」とを明確に
区別し、前者は後者の一部に過ぎないとする。高山によれば、因果論におけ
る「原因」とは「結果についての説明的再構成」のことであり、それは単な
る「理由づけ」の言説のひとつに過ぎない（高山［2010］一三四)。つまり
「原因」と「結果」との必然的な関係とは、因果論という理由づけの理論に
依存してのみ存立しうる理論負荷的なものに過ぎず、かかる理論なくして
「原因」も「結果」も、さらにはそれらの必然的な繋がりも存在しえない。
つまり理論を離れたところに「原因」も「結果」も存在しない(25)。一ノ瀬は
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さらに問いを進め、そのような「理由」を再構成するための理論そのものの
必然性を問うが、それも最終的には、論理的に無限後退するという結論に至
る（一ノ瀬［2001］序章)。
彼らの詳細な議論をここで再構成することはできないが、このように現代
の哲学においては、もはや客観的な必然や偶然の存在が素朴に信じられては
いない。むしろそこではそれらの「理論負荷性」が前提とされる(26)。必然と
偶然とは、原因と結果という因果論ではなく、理由と結果という理論にのみ
適用可能なカテゴリーであり、ゆえにそれを因果論に適用することは「カテ
ゴリー・ミステイク」なのである。
ともあれ、このような、現代哲学が論証する必然と偶然の「理論負荷性」
に依拠するならば、芸術作品の必然と偶然に関してもさらに一歩、問いを進
めることができる。
例えば、悲劇の筋の必然性に関していえば、ある人は、その展開に必然性
を見いだすが、別の人はそれを必然だと思わないというケースは十分に想定
されうる。むろんその際、各人がその十分な根拠を挙げてその必然性の有無
を論証することもできる。だが、現代哲学に見られるように、そこで引証さ
れる根拠それ自体の必然性にまで問いを進めるならば、それを裏づける根拠
に関しては、論理的に無限後退せざるをえない。
むしろ、芸術の実際的な場面に即して考えるならば、そこで問題となるの
は、このような普遍的で客観的な必然性ではなく、人々の信念に定位した、
つまり人々がそう信じている限りでの必然性であると言えるのではないか。
つまり芸術における必然と偶然も、哲学における必然と偶然が理論負荷的で
あったように、それぞれの観客が抱く理論に、つまり彼らの信念に負荷的で
あると言えるのではないか。つまり芸術においては、厳密な意味での普遍的
で客観的な必然性が要請される訳ではなく、観客の〈納得〉の次元において、
それが必然にく見える〉だけで十分なのではないだろうか。そこで問題とな
るのは、悲劇に描かれた出来事の「真理（veritas,Wahrheit)」ではなく、
その「真実らしさ（veri8imilitudo,WahrBcheinlichkeit)」に他ならないので
はないか。
そもそも芸術作品というものは、基本的には虚構（フィクション）であり、
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現実において生じた出来事をそのまま記述するものではない。その意味で、
虚構に対してその普遍的な真理や必然性を問うことそれ自体がそもそも誤り
であるともいえる。だが、ひとは、実際に生じていない出来事に関しても、
“ある出来事が生起したと仮定するならば、それに続いてある別の出来事が
生じることは必然か否か,，という仮定の問題に関しても、実際的には、真偽
判断を下すことができる。
ともあれ、このような虚構における真偽判断という哲学的なトポスに入り
込まずとも、そもそもわれわれは、芸術の鑑賞において、つまり例えば悲劇
を鑑賞する際、そこで起こる出来事の展開が必然であるか否かを厳密に反省
的に判断しているであろうか。むろん、悲劇の展開があまりに荒唐無稽であ
れば、ひとはその展開を必然だとは認めないであろう。だがひとは、アリス
トテレスも認める通り、悲劇の展開の必然性を厳密なレベルで判断するとい
うよりも、「それが起こることが自然である（phy6emai6ginesthai)」ない
し「ありそうな仕方で（katatoeikos)」起こるという、蓋然性のレベルで
判断しているのが実情であろう。問題なのは、出来事が厳密な意味で必然で
あるか否かではなく、観客がそれをどのように受け止めるのかに他ならない。
前述の通り、因果論が、最終的には「理論負荷的」であるように、芸術にお
ける必然と偶然の判断も、最終的には観客自身の理論に、つまり、観客自身
がどのようなものを必然だと感じ、どのようなものを偶然だと感じるのかと
いう個々人の主観的な理論に依存する。そのような意味において、芸術にお
いて主として問題となるのは、客観的なく必然性〉ないしく真理〉ではなく、
主観的なく蓋然性〉ないしく真実らしさ〉に他ならない。
このことは、例えばリルケがロダンの彫刻に関して述べた必然性に関して
も同様である。ロダンの彫刻を前にして、ひとは、それが必然的存在である
か否かを、つまりそこに、それ以外ではありえない作品世界が存在するか否
かを、いわば直感的に判断するのであり、むろんそこに一定の知的な判断が
含まれるにしても、それを厳密な論理を通じて、反省的に判断している訳で
はない。むしろ場合によっては、そのような哲学的反省は、彫刻の鑑賞を妨
げることもありえよう。また、悲劇の展開の必然性を、悲劇を観賞した後に
事後的に吟味することもできる。だが少なくとも、悲劇を鑑賞している間は、
悲劇の展開の必然性は、客観的なく真理〉ではなく、観客の主観のレベルで
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確保されるく真実らしさ〉に定位されれば十分である。むしろ、厳密な必然
性を追求し、悲劇の展開において厳格な真理を求めたがために－例えばい
たずらに筋が複雑になり過ぎて観客の理解が追いつかないといった仕方で－
－かえって筋の展開の真実性を失ってしまうケースすらある。例えば、ジャ
ン・シヤプランも次のように述べている。
叙事詩や悲劇に観客が入り込むには、《真実（Vrai)》よりも、《真実ら
しさ（Vrai-semblable)》の方が有効である。なぜなら（…）真実は、
時にあまりに奇妙で信じ難く、そのため観客がそれに納得し、それに導
かれて純粋な喜びを味わうことができなくなることがあるからである。
そのような真実よりも、観客にいっさいの抵抗を感じさせることのない
真実らしさの方が、観客を容易に導くことができる。（Ohapelain[1637］
p､364-5）
「現実は小説よりも奇なり」という諺にもある通り、人は、奇なる現実よ
りも、奇でない小説の方に、むしろリアリテイを感じるものである。つまり、
観客の納得の次元においては、真実よりも真実らしさの方がその効果におい
て有効である場合が多い。そもそも前述の通り、真実そのものが、あるいは
必然性そのものが理論負荷的であり、その意味でそれは、人々の「真実らし
さ」という信念においてのみ確保されうるものに他ならない。ならば、たと
え悲劇において厳密に必然的な展開を極限まで追求したとしても、その必然
性もまた、結局は、特定の理輪に負荷的であるという意味で、普遍的で客観
的な必然性とは認められえない。むしろ芸術作品の必然性とは、最終的には
く必然らしさ〉として、人々の信念の次元において理論負荷的にしか確保さ
れえないものなのである。
２，５、芸術の必然と偶然とメディア
では、そもそもなぜ、２０世紀の初頭を境として、突如として、歴史的に
類を見ない、偶然を積極的に利活用する芸術制作の試みが現れたのか。むろ
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んそれを厳密に実証することはできないが、それが２０世紀初頭に起こった
出来事であるという事実に注目するならば、それが、ベンヤミンの言う、芸
術作品の「アウラの喪失（VerfallderAura)」に関わる現象なのではないか
と仮説的に考えてみることもできる。
周知の通り『複製技術時代の芸術作品」においてベンヤミンは、１９世紀
前半の写真の発明により、芸術作品を見る人々の「知覚」に変化が起きたと
する。つまりそれ以前の「人間の手による複製」が、「技術的な複製」に変化
したことで、芸術作品の複製の大量生産が可能になり、人々の間に広く複製
が流通することで、芸術作品を見る人々の眼差しのあり方に変化が現れたと
する。彼によれば、それにより、芸術作品の「真正さ（Echtheit)」、「一回
性（Emmaligkeit)」、「いまここ的性質（dasHierundJetzt)」が失われた。
つまり、複製の「量」における変化が、芸術を見る人々の知覚の「質」の変
化を引き起こしたのである（Benjamn[2012]Ｓ54-66)。そしてこのような
「アウラの喪失」と呼ばれる事態が顕在化した２０世紀初頭とは、まさしく
偶然を許容する芸術作品が現れ始めた時代と一致する。芸術作品のアウラの
喪失は、芸術作品の必然性の喪失と密接に関わる問題であると考えられるの
である。
例えばリルケによれば、ロダンの彫刻は、それ以外ではありえない必然性
をもって、自己固有の世界を開示し、自立的に存在している。その世界は閉
じられており、われわれ自身がそれを意味づけることはできない。鑑賞者が
彫刻の世界を任意に解釈すること、任意に意味づけることは厳しく拒絶され
ている。彫刻は、われわれがそれにいかに関与しようとも、それ以外にはあ
りえない仕方で、自己固有の世界を開示する。このような、自立的で自己同
一的な彫刻のあり方を、リルケはロダンの彫刻の必然性と呼ぶ。
だが、一方で、例えば、ダ・ヴィンチの《モナリザ》に、このようなリル
ケの言う意味での必然性が見られるだろうか。いまや《モナリザ》の複製は
大量に生産され、世界の隅々にまで行き渡っている。それは単に、美術展の
カタログや美術史の教科書における複製に限られたものではない。その複製
は、絵はがきや切手として、さらには映画やポスターとして、芸術家による
パロディーとして、広告の素材として、様々な形態を採りながら、芸術の領
域に限らず、あらゆる場面に、生活の隅々にまで溢れ返っている。そのよう
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な環境にあって、人は《モナリザ》を、そのような大量の複製が存在しなか
った時代と同じ視線によって眺めることができるだろうか。ひとは、ルーヴ
ノレにあるただひとつの《モナリザ》を、それそのものとして、その一回限り
の経験として、見ることができるであろうか。ひとは《モナリザ》を、まず
は、自身の身の回りを覆い尽くしている複製を通じて知り、複製を通じて形
成された《モナリザ》のイメージをすでに有しており、もはやひとは、ノレー
ヴノレの《モナリザ》を見て、それに即してその複製を見るのではなく、むし
ろそれまで自分が見てきた大量の複製から形成された《モナリザ》のイメー
ジに即して、ルーヴノレの《モナリザ》を見る。現代の人々にとって、ルーヴ
ルでの《モナリザ》体験とは、その場限りでの「－回的なもの」ではなく、
無限に繰り返されてきた複製による《モナリザ》体験のなかの単なるひとつ
に過ぎない。現代人は、ルーヴルにおいて、多種多様に変奏可能な《モナリ
ザ》のイメージのひとつを、つまり《モナリザ》という「概念」のひとつの
可能的な「様態」を、そこで反復的に再確認するだけである。リルケは、ロ
ダンの彫刻のもとでは、彫刻が題材によって生きるのではなく、題材が彫刻
によって生きるとしたが、いまや、ルーヴルの《モナリザ》によって複製の
《モナリザ》が存在するのではなく、複製の《モナリザ》によって、ノレーヴ
ルの《モナリザ》が存在するという逆転現象が起きているのではないか。
むろんそれを安易に￣般化することはできない。だが、パロディーや広告
の素材として様々に変奏．変形された大量の《モナリザ》の複製を日常生活
のあらゆる場面において目にして育ってきたわれわれにとって、《モナリザ》
とはまさしくその複製から構成されたイメージに他ならず、ノレーヴルの《モ
ナリザ》も、いまやまさにそのイメージのひとつと化している。むろん、ル
ーヴルの《モナリザ》が、複製によってはもたらされえない固有の体験をも
たらす可能性があることは事実である。だが、それもまた、イメージとして
の《モナリザ》が、際立った形で具現化した“リアルな'，様態のひとつに回
収されてしまう。そこでは、ノレーヴルの《モナリザ》と、Ｔシャツにプリン
トされた《モナリザ》とが、構造的・形式的に、存在の同じレベルにおいて
経験されている(27)。
現代の《モナリザ》は、その－回的性質、いまここ的性質を失い、無限に
反復可能なものとしてその「アウラ」を喪失した。このような芸術作品の＿
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回的性質、いまここ的性質とは、まさしくリノレケがロダンの彫刻に見いだし
た必然性と構造的に極めて類似している。ロダンの彫刻の（離接的）必然性
とは、それがそのもとでしか開示しえない固有の世界を持つことであり、そ
れがそれ以外の様態においてはそのような世界を開示しえないことを意味し
ていた。かかるロダンの彫刻の必然的なあり方は、まさしくベンヤミンの言
う「アウラ」と構造的に極めて類似している。その意味で、いわば、２０世
紀の初頭に、芸術作品は「アウラ」を喪失すると同時に、その必然性をも喪
失したと考えられるのである。
もはや《モナリザ》は、それだけが、そこでのみ開示しうる固有世界をも
って、いかなる意味にも回収されることなく自立的に存在するという芸術作
品の離接的必然性を失い、様々な媒体に、様々な形で流通する大量の複製か
ら構成された《モナリザ》というイメージの、可能的なひとつの様態に過ぎ
ないものと化した。このような《モナリザ》の離接的に偶然的なあり方は、
リノレケが《モナリザ》に見いだした必然的なあり方と鋭い対照をなす．
彫刻は、何も外に求めてはならず、何も外に期待してはならなかった。
それは、自らの外に存在するものに関わってはならず、自身の内にない
ものを見てはならなかった。その環境は、その内部にあるのでなければ
ならなかった。《モナリザ》に近寄り難さ（Unnahbarkeit）を与えたの
は、彫刻家としてのレオナルドであった。彼は《モナリザ》に、このよ
うな内部に向かう運動と、誰にも出会うことのない眼差しを与えたので
あった。（Rjlke[R】Ｓ159）
誰とも視線を交わらせることなく、自らの外部に何かが存在することなど
いっさい考えたこともなく、ただひたすら自己固有の世界を、自己固有の生
を自立的に営み続ける《モナリザ》の、〈それ以外ではありえない〉ものとし
ての必然的なあり方。そしてその一方で、見る人すべてに微笑みかけ、大量
の複製によって多種多様に変奏されて日常生活の隅々にまで浸潤してゆく現
代の《モナリザ》の、〈それ以外でもありうる〉ものとしての偶然的なあり方。
この二つの《モナリザ》の差異を特徴づけるのは、芸術作品の「アウラの喪
失」であり、同時にその「必然性の喪失」でもある。
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結
以上、極めて粗い議論ではあったが、芸術における必然と偶然のあり方の
一面を概説的にではあれ間明することができたのではないか。芸術作品には
とりわけ、九鬼の言う第二の「仮説的必然（偶然)」と第三の「離接的必然
（偶然)」が関わり、とりわけ後者の図式によって、芸術作品における必然と
偶然の構造の－面を浮き上がらせることができたと考えられる。また、必然
と偶然の理論負荷性といった現代哲学の成果によって、芸術における必然と
偶然も、実際上は、それを見る人々の主観的なものに定位されれば＋分であ
ること、そこでは、真実ではなく、真実らしさが問題となること、さらには
ベンヤミンの議論を援用することで、２０世紀の初頭に、偶然を許容する芸
術作品が登場してきた背景に、芸術作品における「アウラの喪失」があった
という仮説を検討することができた。むろんこれらの議論は仮説的であり、
さらに厳密な検証を必要とするものである。だがこの論考を通じて、その大
きな問題の枠組みを際立たせることができたのではないかと考えている。
最後に、論考を閉じるにあたり、リルケがロダンの彫刻の必然性をことさ
らに強調した背景に、彼自身の実存的な関心があったことを指摘しておきた
い。必然と偶然が理論負荷的であることは本論で述べた通りだが、リルケが
ロダンの彫刻に見いだした必然性も、彼自身の実存的関心という“理論，’に
よる負荷がかかっていた。リルケは、自分の詩がよくできているかどうか訊
ねてきた若き詩人に対して次のように答える。
あなたは私に、ご自身の詩がよいかどうかお尋ねになる。（…）だが誰ひ
とりとしてあなたに助言を与える人も、あなたを助けてくれる人もいま
せん。誰ひとりとしていないのです。（…）方法はただひとつだけです。
ご自身の内に向かうのです。ご自身に書くことを命ずる根拠を問い訊ね
るのです。（…）夜の静寂の中で、自分は書かねばならないのか自らに
問い訊ねるのです。深みにある答えに向けて、ご自身を掘り進めてゆく
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のです。そして、その答えが、肯定的なものであったなら、そして、「私
は書かねばならない」という、力強く、端的な答えに出会ったのなら、
ご自身の生命のすべてを、この必然性にしたがって打ち立てるのです。
芸術作品は、必然（Notwendigkeit）から生まれる時、よいのです。
（Rilke【Br]S11ff）
最後の言葉に見られる「必然」とは、詩人自身の必然であり、詩そのもの
の必然でもある。リルケにとって、ひとりの人間とは、無数の可能的なもの
に開かれた存在であり、その意味で離接的に偶然的な存在に他ならない。だ
が、リルケによれば、人間はそのような偶然性に曝されていながらも、その
いずれかを選択せねばならず、そこに、自身の存在の必然性を問い訊ねてゆ
く存在である。そして自らが選び取った存在の必然性が肯定されたとき、つ
まり、詩人としての自らの存在の必然性が肯定されたとき、そのとき初めて、
詩人が生み出す詩もまた必然的に存在するものと化す。リルケにとって、詩
の必然性とは、詩人としての存在の必然性にかかっている。
注
(1)Hartmann[1953］（BeB.§２３.AuchI1938])、藤田［19911［1995]。
(2)K6hler【19731
(3)Gendolla＆KamphuBmann[19991
(4)この論集で文学以外の芸術における偶然の問題に触れているのは、「音楽」を扱う
Schulze[1999】と「造形芸術」を扱うRecM1999Iのみである。
(5)このような２０世紀初頭における転回に関しては、Gendolla＆KamphusmamﾕI1999E］
Ｓ７などを参照のこと。そこではとりわけ文学における転回が指摘される。そこでは、そ
の先駆けとして、トリスタン・ツァラ、ジャン（ハンス）・アルプ、マラルメによる詩が、
さらに文学以外では、マルセル・デュシヤンが挙げられる（S､７丘)。
(6)九鬼［1939]。
(7)一ノ瀬［2001]，［2006]、高山［2010]。
(8)拙論［2006]。
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(9)定義中の「可能」を表す動詞は、『形而上学』ではendecomaiが、『分析騰後書』では
duoが使用される。『形而上学』において「必然」は３種に分類されるが、本文で挙げた
「それ以外ではありえないこと」がそれらすぺてに共通する意味だとされる（Aristotle
MetJ1015a20丘,ｂｅ８．３６ｆ)。
(10)アリストテレスの偶然性に関しては、『形而上学』第五巻第３０節（AriBtoteleBMed
lO25al5丘）を参照のこと。偶然性に関しては後段で祥齢するが、ここでは必然性（お
よび蓋然性）の反対語として用いられていることから、端的に「それ以外でもありうる
こと」と要約した。
(11）「蓋然性」の問題は、本文の後段でも確認する通り、芸術における必然と偶然の問題に
おいて極めて重要な問題となるが、この段では煩雑さを避けるために省略した。
(12)むろんその逆が偶然的な悲劇の筋であり、そこでは、悲劇の場面のどれかひとつを変更
してもその全体の同一性は失われることがない。そこでは、主人公の行動や、主人公が
遭遇する出来事をいくつか任意に変更しても、その大筋に変化はない。また、ある出来
事が唐突に、何の連関もなく生じる悲劇も必然的なものではない。このような悲劇の筋
は、今ある姿とは別でもありうるもの、つまりくそれ以外でもありうるもの〉として偶
然的なものに他ならない。アリストテレスはこのような悲劇を批判し、悲劇の筋を必然
的に構成することを要請する。
(13)Rjlke[1902/071
(14)ただし、マラルメが、このような「偶然の克服」が、現実的には不可能であること、そ
れが単に観念の領域においてのみ実現されうるものに過ぎないことを主張することは後
段で詳述する。
(15)彼の『イジチュール（Igitur)』も、人間による偶然性の支配の挫折を描く戯作であると
いえる。
(16)Gendona＆Kamphusmann[1999回]Ｓ,８．
(17)例え}餌典型例としては｢東京インプログレス」（http:h7wwjnterloca1izatioumet/tolq0inpro摩BBS/）
などを参照のこと。その宣言文には以下のようにある。「｢東京インプログレス」はワーク
ショップ、トーク、共同制作などの活動を通じて世界的なメトロポリス都市・東京を再
考するプロジェクトです。多様な人々が集い、共に作業を行い、その場に時間と空間の
経験が集約される中に、「東京」という都市の新しい可能性が見出され、展開されること
を意図しています｣。
(18)実例の一部は、Ｒｅｃｋ[l999lS172-178などを参照のこと。
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(19)九鬼［1939】。
(20）「離接的偶然にあって偶然性の問題が可能性の問題に深く触れていることは明らかであ
る。可能的離接肢の一つの措定が偶然であり、偶然であるがゆえに他の措定も可能であ
る」（一六七）ないし「離接的偶然の核心的意味は「無いことの可能」ということ」（二
七六）なのである。
(21)可能性の問題。必然の対概念として可能が挙げられることもある。
(22)九鬼の三様態に即して言えば、ある概念に対して、ある特定の徴表以外にく可能的なも
の（可能的な徴表)〉が存在しないとき、それは「定言的必然」と呼ばれ、ある事象とそ
の「帰結」「結果」「目的」として、ある別の特定の事象以外にく可能的なもの（可能的
な帰結・結果・目的)〉が存在しないとき、それは「仮説的必然」と呼ばれ、最後に、あ
る特定の概念に対して、ある特定の様態以外にく可能的なもの（可能的な様態)〉が存在
しないとき、それが「離接的必然」と呼ばれる（むろんその逆が偶然である)。
(23）「ロダンは、歴史的な題材（Sto田や人物（Gestalt）を自身の芸術の中で蘇らせようと
する際には、常に、過ぎ去ったものを過ぎ去らないものへと高めるこのような力を示し
た。その最たるものがおそらく《カレーの市民》である。そこでの題材はフロワサール
の年代記の中野数行に限定されている。そこに記されていたのは、いかにしてカレー市
が英国王リチャード三世によって包囲されたのか、そして彼が、飢餓の不安に苛まれた
都市に恩寵を施そうとせず、最終的に彼自身がいかにしてこの都市を明け渡したのか、
つまり、カレー市の最も優れた６人の人物を「自らの意志で自由にできるように」〔つま
り犠牲として〕その手に委ねることを要求したのかについてであった」（Rilke[R]Ｓ188)。
(24)一ノ瀬［2001]，［20061高山［2010]。
(25)高山の言い方に従えば、因果的関係とは、原因と結果という特定の理脇（因果鎧）にお
いてのみ必然と見なされるものに過ぎず、原因と結果そのものが、そのような理騰とは
別に存在していると考えてはならない。
(26)このことは、マラルメ自身の帰結でもあり、彼は『イジチユール』の中で、時に限らず、
一般的に、必然とは「観念の領域」においてのみ可能であり、「現実の世界」において偶
然を完全に排除することは不可能であるとする。
(27)東浩紀［2001］第二章。
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